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Bekenntnisse eines Erotikers. 
V oyeurism us, G eschlechterdifferenz  
und Interm edialität in M ario Vargas Llosas 
Lob der Stiefmutter
Mario Vargas Llosa: ein Erotiker? In dieser Rolle jedenfalls präsen­
tiert sich der lateinamerikanische Autor seinen Lesern in seinen jüngeren 
Romanen Lob der Stiefmutter ([1988] 1993: 49) und Die geheimen 
Aufzeichnungen des Don Rigoberto (1997: 22-35). Vor dem Hinter­
grund seiner zurückliegenden politischen und gesellschaftskritischen 
Texte erscheint diese Wahl des erotischen Genres keineswegs selbstver­
ständlich. Es stellt sich somit die Frage, welches Interesse Vargas Llosa 
mit seinem erotischen Projekt verfolgt.
Meines Erachtens hegt für ihn die Bedeutung des Erotischen weniger 
im Inhalt -  im erotischen Sujet -  sondern vielmehr in der Sprache selbst 
begründet. Im Zeitalter eines folgenreichen medialen Paradigmenwech­
sels, infolgedessen das Medium Schrift zunehmend vom Medium Bild 
abgelöst bzw. überformt wird, versucht Vargas Llosa noch einmal, sich 
der Sprache im Feld der Poesie zu versichern. Er tut dies, indem er die 
Ordnung der Schrift und die der Bilder kurzschließt, im Grenzbereich 
ihres Übergangs beide Medien auf spannungsvolle Weise miteinander 
konfrontiert. Im Zentrum einer solchen Konfrontation steht bei Vargas 
Llosa der Körper, und zwar der geschlechtlich markierte Körper in seiner 
doppelten Codierung: zum einen erscheint er als Ort sinnlicher Präsenz, 
als Substrat eines vermeintlich ‘Natürlichen’, andererseits als Träger 
kultureller Zeichen, die seine Natur allererst als Effekt hervorbringen. Es 
handelt sich somit um keinen Zufall, wenn Vargas Llosa den Körper, 
dessen “biologische Orographie”, wie es im Lob der Stiefmutter heißt, 
im Medium der Sprache einzukreisen, ja: zu entdecken sucht, wobei 
dieser ein zu überschreitender Grenzwert zukommt. Denn in dem Maße, 
wie Sprache, und dies in exponierter Weise, zu Beginn des 20. Jahr­
hunderts als Medium der Aussagekraft in eine Krise gerät, wie all-
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gemeinverbindlichen, ganzheitlichen Entwürfen von ‘W elt’ eine Ab­
sage erteilt wird, mutiert gerade der Körper zur wichtigsten legitimato- 
rischen Instanz qua ‘Natur’ verbürgter Rede, zur Projektionsfläche 
authentischer Lebenserfahrung. Körperzeichen sind schon immer mit 
dem Nimbus des Wahrhaftigen versehen und dies insbesondere dort, 
wo der Körper als letzte Bastion für eine sinnverbürgende Rede ein­
zustehen hat. So rückt für Vargas Llosa auch noch am Ende des 
20. Jahrhunderts der Körper als legitimatorische Instanz ins Zentrum 
der Frage nach eigentümlicher Körpererfahrung und ihrer Authentifi- 
zierung im Medium der Sprache.1
Wenn der Körper ein Ort ist, an dem sich Signifikationsprozes- 
se studieren lassen, dann auch solche, die die Erzeugung von Ge­
schlechtszugehörigkeit betreffen. Die sich mit der Etablierung der 
Gender Studies in den Literatur- und Kulturwissenschaften seit den 
frühen 90er Jahren durchsetzende Einsicht, daß ‘natürliche’ Geschlechts­
identität diskursiv erzeugt wird, hat zu einer inzwischen unüberschau­
baren Menge theoretischer Auseinandersetzungen mit dem Körper 
geführt.2 Gleichzeitig treibt diese Einsicht gerade in der Literatur der
1 Ein P roblem kom plex, der in der deutschsprachigen L iteratur von Friedrich Schillers 
Verbrecher aus verlorener E hre  (1792) über H einrich von K leists M ichael K ohl- 
haas  (1810) bis in die Literatur des 20. Jahrhunderts hineinreicht und bis heute n icht 
an Faszination verloren hat. Ich m öchte hier exem plarisch au f Franz K afkas v ie l­
z itierten  T ext In der Strafkolonie  (1919) verw eisen, w o es um  das prekäre Spiel 
einer Entzifferung kultureller Zeichen geht, d ie sich als Insignien sozialer, aber auch 
m edialer G ew alt (vgl. die H inrichtungsapparatur) in den K örper des D elinquenten 
einschreiben, von dem  aus indiv iduelle  ‘W ahrheit’ lesbar gem acht w erden soll. 
A uch in der G egenw artsliteratur ist die zunehm ende H inw endung zum  K örper und 
zu dessen ‘R ealpräsenz’ vor dem  H intergrund k risenhafter Sprach- und K om m uni­
kationserfahrungen zu verstehen. Eine sprachliche E inverleibung des Körperlichen 
findet beispielsw eise statt bei M arcel Beyer: D as M enschenfleisch  (1991); der n icht 
im m er gelingende V ersuch, allein nur noch d ie K örper sprechen zu lassen, und zw ar 
durch eine A rt W iederbelebung der Écriture autom atique  unter anderen kulturellen 
V orzeichen, läßt sich beobachten an Texten der Pop- und Technoszene, w ie z. B. 
bei R ainald Goetz: Rave. E rzählung  (Frankfurt/M ain 1998). Beiträge zum  V erhält­
nis von Schrift und K örperlichkeit in der L iteratur der M oderne sind aus rom anisti- 
scher Perspektive versam m elt in Behrens/G alle (1995).
2 E inen E inblick in die kulturw issenschaftliche Forschung geben Ö hlschläger/W iens 
(1997). Einen aktuellen Forschungsüberblick zur theoretischen V erortung des K ör­
pers in den Gender S tudies  geben B reger/D om hof/von H o ff (1999: 72-113).
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sogenannten Postmodeme eine spezifische selbstreflexive Geste hervor: 
Nicht selten wird der Schreibakt mit dem Körper kurzgeschlossen, und 
zwar in der Weise, daß ein berühmter Mechanismus der sich am Körper 
vollziehenden Geschlechtermaskerade, der Striptease nämlich, diesem 
analog gesetzt wird.3 Dies geschieht auch bei Mario Vargas Llosa: In 
seinem 1968 gehaltenen Vortrag La historia secreta de una novela 
(Geheime Geschichte eines Romans) vergleicht er das Romane-Schrei­
ben -  hier freilich unter dezidiert autobiographischen Vorzeichen -  mit 
einem Striptease und verpflichtet sich einer Erotik des Schreibens, die 
sich im wesentlichen durch einen kontinuierlichen, sich in der Zeit 
ereignenden Entzug des Signifikats auszeichnet:
“Wer einen Roman schreibt, unterzieht sich einer Prozedur, die dem Strip­
tease gleicht. Wie die junge Frau, die sich im Licht indiskreter Scheinwerfer 
ihrer Kleidungsstücke entledigt und nach und nach ihre verborgenen Reize 
zeigt, entblößt auch der Romancier durch seine Romane sein Innerstes in 
der Öffentlichkeit. Aber es gibt natürlich Unterschiede. Was der Romancier 
von sich selbst zur Schau stellt, sind nicht seine verborgenen Reize, [...] 
sondem Dämonen, die ihn quälen und verfolgen [...]. Ein weiterer Unter­
schied liegt darin, daß bei einem Striptease die Tänzerin zu Beginn beklei­
det und am Ende nackt ist. Im Fall des Romans verhält es sich umgekehrt: 
Am Anfang ist der Romancier nackt und am Ende bekleidet. [...] Das 
Schreiben eines Romans ist ein umgekehrter Striptease, und alle Roman­
ciers sind diskrete Exhibitionisten” (Vargas Llosa 1992: 11-12).
Theoretisch reflektiert w ird dieses V erfahren schon bei R oland Barthes unter B e­
zugnahm e au f de Sade. Vgl. B arthes (1974: 179): “Das Striptease ist eine Er­
zählung: es entw ickelt in der Zeit die Term e (die ‘K lassem e’) eines Code, der der 
C ode des Rätsels ist: von A nfang an w ird die Enthüllung eines G eheim nisses 
versprochen, dann verzögert ( ‘aufgeschoben’) und schließlich zugleich vollendet 
und um gangen. W ie die Erzählung ist das Striptease einer logisch-zeitlichen O rd­
nung unterw orfen, d ie der Zw ang des C ode konstituiert (n icht als erstes das G e­
schlecht en thüllen).” Vgl. auch Barthes (1964: 68-72). In D ie Lust am Text weist 
Barthes schließlich den Striptease als ein narratives Verfahren aus, w elches die 
E nthüllung und V erhüllung von W ahrheit spannungsvoll in der Schwebe hält und 
so etw as w ie ein vagabundierendes Lesen evoziert. Das sinnliche V ergnügen am 
Text resultiert dem nach aus der “Inszenierung des Auf- und A bblendens” , w elche 
ihre volle W irksam keit im Lektüreakt entfaltet: “ Und doch ist es gerade der R hyth­
m us zw ischen dem, was m an liest, und dem , was m an n icht liest, der die Lust an den 
großen Erzählungen ausm acht.” Vgl. Barthes (1992: 18).
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Die ausbleibende Vemehmbarkeit des “autobiographischen Herz­
schlags”, wie Vargas Llosa sagt, reizt also den Bedeutungsprozeß an: 
Wo das erotische Objekt im Schreibprozeß entgleitet und das Geheimnis 
des Innern verborgen bleibt, mündet Sprache in einen Überbietungs­
gestus und wird metaphorisch. Hiervon legen Vargas Llosas erotische 
Texte Zeugnis ab.
Wenn Vargas Llosa den literarischen Text im Sinne Roland Barthes 
als Ort der Lusterzeugung begreift, zielt er zugleich auf eine autopoie- 
tische Reflexion über Fiktionalität. Diese selbstreflexive Seite zeigt 
sich in Lob der Stiefmutter insbesondere dort, wo in den Text Objekte 
der bildenden Kunst eingelassen werden, oder der Autor entlang des 
Körpers Poesie auf ihr Sinnlichkeit evozierendes Potential zu prüfen 
oder, mit anderen Worten, poetisch erzeugte Sinnlichkeit zu gewinnen 
sucht. Vargas Llosas Schreiben vollzieht sich damit an den Rändern 
der Sprache, öffnet diese in Richtung ihr fremder, nonverbaler Medien: 
Buchstabe und Bild, Schrift und Imagination, Zeichen und Körper 
werden so miteinander verwoben, daß sich eine die Erzählrealität ver­
bürgende symbolische Instanz nicht mehr ausmachen läßt. Dem inter­
medialen Dialog korrespondiert in Lob der Stiefmutter ein Geschlech­
terdialog, der in seiner polaren Ausrichtung den beiden konträren Re­
präsentationsordnungen Schrift und Bild zugeordnet ist. Denn wäh­
rend die weibliche Hauptfigur Doña Lukrezia aus der Bilderwelt, in 
der sich der Roman bewegt, entwickelt wird, erscheinen Don Rigo- 
berto und der kleine Alfonsito als Repräsentanten einer sich über das 
geschriebene Wort legitimierenden Ordnung. So jedenfalls will es das 
Ende des Romans.
Die Geschlechter begegnen sich in Vargas Llosas Lob der Stief­
mutter in einem phantasmatischen, voyeuristisch arrangierten Raum, in 
dem Phantasien herrschen, die sich von der Handlungsebene des Romans 
abzukoppeln beginnen und damit auch zur Schrift in ein Spannungs­
verhältnis treten. Im Aufeinandertreffen von erzählter, geschriebener und 
bebilderter, einer nurmehr phantasierten Welt, offenbaren sich Mecha­
nismen der kulturellen Zurichtung insbesondere des weiblichen Körpers, 
der in ein System voyeuristischer Blickspiele eingebunden wird, die ihn 
als solchen überhaupt erst konturieren.
Voyeuristische Blicke durchziehen somit nicht nur leitmotivisch 
die Komposition von Lob der Stiefmutter, die Poetologie des Romans
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basiert auf voyeuristisehen Erzählmustem, die auf drei Ebenen entfaltet 
werden: Auf der Elandlungsebene sind es drei Voyeure, deren Begehren 
kompliziert miteinander verwoben ist: Don Rigoberto, der kleine Alfon­
so und die Zofe Justmiana, deren jeweilige Sehnsüchte Doña Lukrezia 
gelten. Von der Handlungsebene ist eine Bilderebene zu unterscheiden, 
auf der das erotische Beziehungsgeflecht noch einmal unter spezifi­
schen ikonographischen Vorzeichen durchgespielt wird. Anhand ausge­
wählter ‘Meisterwerke’ der abendländischen Kunst greift Vargas Llosa 
Ursprungsmythen der erotischen Annäherung zwischen den Geschlech­
tern auf, um sie in die Phantasiewelt der handelnden Figuren einzu­
binden. Diese Phantasiewelt ist nichts anderes als die Fiktion einer 
Fiktion und damit der Ort, an dem die selbstreflexive Struktur des Textes 
lesbar wird.
Der folgenden Analyse dieser intermedialen Zusammenhänge möch­
te ich einige theoretische Bemerkungen zum Voyeurismus voraus­
schicken.
Es war Sigmund Freud, der als erster, und zwar aus sexualpsycholo­
gischer Perspektive, eme Theorie des Voyeurismus entwickelt hat, die 
zugleich als Theorie der Entstehung von Geschlechterdifferenz gelesen 
werden muß. Daß diese Theorie bis heute an Wirkung nicht verloren hat, 
zeigen Vargas Llosas Romane selbst, da in ihnen Geschlechtermodelle 
psychoanalytischer Provenienz durchgespielt und diese in den Dienst 
einer Poesie des Sinnlichen gestellt werden. In seinen Drei Abhand­
lungen zur Sexualtheorie unterscheidet Freud eine normale von einer 
abweichenden Variante der Schaulust, um letztere als pathologisch aus­
zuweisen; und zwar deshalb, weil sie den eigentlichen Sexualakt durch 
den Blick ersetze. Das Auge fungiere hierbei als erogene Zone und 
Gebärde sich wie ein Genitale (Freud [1910] 1982, VI: 212). Neben der 
Pathologisierung bzw. Pervertierung der Schaulust bildet der Kastra­
tionsschreck das zweite Kernstück der Freudschen Voyeurismustheorie. 
Der Kastrationsschreck entspringt Freud zufolge einem ‘visuellen Dra­
m a’, bei dem der Junge die biologische Deflzienz des Mädchens erken­
nen muß und mit der Möglichkeit der eigenen Versehrbarkeit kon­
frontiert wird: “Irgend einmal”, so heißt es bei Freud,
“bekommt das auf seinen Penisbesitz stolze Kind die Genitalregion eines
kleinen Mädchens zu Gesicht und muß sich von dem Mangel eines Penis
bei einem so ähnlichen Wesen überzeugen. Damit ist auch der eigene
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Penisverlust vorstellbar geworden, die Kastrationsdrohung gelangt nach­
träglich zur Wirkung” (Freud [1924] 1982, V: 247).
Die über den Blick am eigenen Leibe erfahrene Kastrationsandro­
hung zieht nun Folgen nach sich, die das “Verhältnis [des Knaben] zum 
Weib dauernd bestimmen werden: Abscheu vor dem verstümmelten Ge­
schöpf oder triumphierende Geringschätzung desselben” (Freud [1925] 
1982, V: 260-261).
Diese “folgenschwere Entdeckung” sei auch dem Mädchen beschie- 
den, das aber im Gegensatz zur anfänglichen Abwehr der Androhung 
beim Knaben seinen Mangel sofort zu akzeptieren bereit sei: “Es be­
merkt den auffällig sichtbaren, groß angelegten Penis eines Bruders oder 
Gespielen, erkennt ihn sofort als überlegenes Gegenstück seines eigenen, 
kleinen, versteckten Organs und ist von da an dem Penisneid verfallen 
[...]” (Freud [1925] 1982, V: 260-261). Der voyeuristische Blick entzün­
det sich somit an einem Nichts, an einem blinden Fleck, der einerseits als 
Garant einer optisch legitimierbaren Differenz fungiert; andererseits muß 
dieser blinde Fleck aber verleugnet werden, um die Angst vor der eige­
nen Versehrbarkeit abzuwenden. Es handelt sich hierbei um einen Me­
chanismus, den der französische Psychoanalytiker und Sprachtheoretiker 
Jacques Lacan in Weiterführung des Freudschen Kastrationskomplexes 
am Beispiel des Striptease zu demonstrieren versucht hat, bei dem der 
Voyeur kraft der ihn leitenden Einbildungskraft noch dort das schönste 
Mädchen phantasiere, wo ihm der häßlichste Athlet entgegentrete.
“Sie begreifen nun, um welche Ambivalenz es geht, wenn wir vom Schau­
trieb sprechen. Der Blick ist dieses verlorene Objekt, das plötzlich wie­
dergefunden wird im Aufflackem der Scham, durch die Einführung des 
ändern. Was sucht das Subjekt bis dahin zu sehen? Es sucht, merken Sie gut 
auf, das Objekt als Absenz. Der Voyeur sucht und findet lediglich einen 
Schatten, einen Schatten hinterm Vorhang. Zwar wird er sich irgendeine 
magische Präsenz zusammenphantasieren, das Zierlichste aller Mädchen, 
selbst dann, wenn auf der ändern Seite nur ein behaarter Athlet ist. Er sucht 
nicht, wie man sagt, den Phallus -  sondem justament dessen Absenz, daraus 
erklärt sich dann die Vorliebe für ganz bestimmte Formen als Gegenstände 
seines Suchens” (Lacan 1987: 191).
Lacan verdeutlicht hier, daß der Voyeurismus der Verleugnung und 
Verschleierung eines Mangels dient. Der Voyeur versucht, den Blick des
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Anderen als Signifikant des Mangels -  in Lacans Theorie der Phallus -  
in dem Maße auszuschalten, wie er sich seiner eigenen Omnipotenz 
versichern will. Gleichzeitig sucht der Voyeur aber den Mangel am An­
deren, um seine Kastrationsangst abwehren zu können. Dort, wo dem 
Voyeur das Nichts, das ‘rien à voir’ -  in der Freudschen und Lacanschen 
Psychoanalyse der (biologische) Mangel der Frau -  entgegenschlägt, 
entstehen Wunschbilder, die sich wie ein Schleier vor das Auge des 
Beobachters schieben und seine Wahrnehmung phantasmatisch überfor­
men. “Bestimmte Formen als Gegenstände des Suchens” sind damit 
solche, die den gesuchten Mangel verbergen, den Phallus ersetzen: also 
Fetische, die beim Striptease gezielt eingesetzt werden bzw. die Strip- 
tease-Tänzerin selbst, die sich hier einem Fetisch anverwandelt. Da Fe­
tische der Verschleierung des symbolischen Mangels dienen (vgl. Freud 
[1927] 1982, III: 379-388), sind sie jene “Schatten”, die etwas zu sehen 
vorgeben, was nicht da ist: “Das, was man anblickt, ist das, was sich 
unmöglich sehen läßt”, schreibt Lacan (1987: 191). Das heißt, daß der 
Voyeur, gleich welches Bild er zu sehen meint, immer wieder nur dem 
blinden Fleck seiner eigenen Wahrnehmung, seinen eigenen Wunsch­
bildern, begegnet. Da er die Verhüllung der enthüllten Leere benötigt, 
um seme eigene Unversehrtheit leugnen zu können, stößt er auf den 
‘Vorhang’, den Schleier, der ihm die Sicht verstellt. Der Voyeurismus 
erwiese sich somit als imaginär ausgerichtetes Schauen, bei dem die Frau 
als das an geschaute Objekt zum Inbegriff der Geschlechtermaskerade 
wird: Sie repräsentiert Fülle und Mangel zugleich.4
Beobachten läßt sich nun gerade im Hinblick auf literarische Ausein­
andersetzungen mit dem Voyeurismus, daß die durch die psychoanalyti­
sche Theoriebildung unterstützte, von der abendländischen Kultur und 
Philosophie geprägte Privilegierung des Sehens, die Priorisierung des 
Blicks als Erkenntnismedium schlechthin, immer schon die Ränder des 
Sichtbaren, die dunklen Flecken, das Unsichtbare -  und das hieße auch:
4 Z ur A nalyse des V oyeurism us vor dem  H intergrund psychoanalytischer T heorie­
b ildung und des dam it verbundenen G eschlechterkonzepts vgl. Ö hlschläger (1996), 
insbesondere Kap. 5 (136-162): “D er Striptease: Schauspiel des V oyeurism us”. Die 
w ichtigsten theoretischen Positionen zur M askerade des W eiblichen finden sich 
versam m elt in W eissberg (1994). Vgl. außerdem  B ettinger/Funk (1995 und 1996: 
31-53).
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das Nicht-Repräsentierbare -  zu ihrer Voraussetzung hat.5 Schon in 
Freuds Schriften zeigt sich, daß der biologischen Leerstelle ‘Frau’ (sie 
hat keinen Penis), die in den Dienst männlicher Selbstvergewisserung 
gestellt wird, einer epistemologischen Leerstelle korrespondiert: In dem 
Maße, wie die Frau, die als das Andere vom Mann konzipiert wird, sich 
einer vollständigen theoretischen Verfügbarkeit entzieht, muß sie rätsel­
haft erscheinen.6 Lacan schließlich kann vor dem Hintergrund seiner 
phallogozentrischen Theorie behaupten, Die Frau existiere nicht (“La 
femme n ’existe pas”), da ihr das durch den bestimmten Artikel Die 
angezeigte Universale nicht zukomme. Im “Geschlechterverhältnis, im 
Verhältnis auf das, was sich sagen kann vom Unbewußten”, ist sie das 
radikal Andere, “das, was Verhältnis hat auf dieses Andere” (Lacan 
1991: 88), wobei das Andere nicht einfach der Ort ist, “wo die Wahrheit 
lallt”. Der Frau ist demzufolge durch die Natur der Worte, durch ihre 
Nähe zum unerreichbaren Anderen, nicht aber, wie man meinen könnte, 
durch ihre Natur, der Zugang zur Position der Sprache verwehrt. Damit 
bleibt aber sowohl die Frau als auch das ihr von Lacan zugesprochene 
mystische Genießen ein “ungeklärter Rest” (Pagel 1991: 114).
In auffälliger Weise wird nun gerade in der Literatur der Moderne, 
deren Beginn ich hier um 1800 ansetze, die Frage nach der Repräsenta- 
bilität des Weiblichen immer wieder durchgespielt, und dies nicht selten 
unter umgekehrten Vorzeichen, wenn poetische Modelle erprobt werden, 
die das Andere, also das, was sich einem epistemologischen Zugriff 
entzieht, mit Attributen des ‘W eiblichen’ versehen.7 So ist beispiels­
weise die Bilderordnung, die in Vargas Llosas Zoé der Stiefmutter zur 
Schrift in ein Konkurrenzverhältnis tritt, weil sie eindeutige Sinnzu­
weisungen subvertiert und somit als der ‘Rest’ betrachtet werden kann, 
der im Symbolischen nicht aufgeht, mit Phantasmen des ‘W eiblichen’ 
angereichert. Daß Literatur jedoch gerade dort, wo sie sich das ‘Weib­
5 E ine fem inistische A useinandersetzung m it diesem  Problem  findet statt bei Irigaray 
(1980). Vgl. auch D errida (1990; deutsch 1997); h ier w ird vor dem  H intergrund der 
Frage, was M alerei zeigen kann, Sehen als B lindheit (A ugentäuschung) diskutiert 
bzw. das V erhältnis von Unsichtbarem  und Sichtbarem  in der K unst verhandelt.
6 Freud ([1933 - 1934] 1 9 8 2 ,1: 545) spricht vom  “Rätsel der W eiblichkeit” .
7 Ein V erfahren, das schon in der L iteratur der R om antik zu einem  H öhepunkt 
gelangt. Vgl. insbesondere die E rzählungen bzw. N ovellen von L udw ig T ieck, 
E. T. A. H offm ann und Joseph von Eichendorff. Zu letzterem  Ö hlschläger (1999).
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liehe’ rhetorisch verfügbar macht, indem sie mit der “Suggestion fan­
tasieanregender Leerstellen” (Schulz-Buschhaus 1995) arbeitet, sich 
als besonders produktiv präsentiert, möchte ich im folgenden am Bei­
spiel von Vargas Llosas Roman Lob der Stiefmutter näher erläutern.
Vargas Llosas erotischer Text stellt sich dem Problem der Ge­
schlechterdifferenz in doppelter Weise. Einerseits eröffnet er voyeuri- 
stische Szenarien, die der psychoanalytischen Konstellation bei Freud 
entsprechen und Weiblichkeit als optische bzw. epistemologische Leer­
stelle sichtbar machen. Andererseits, und darin scheint mir die Stärke 
seines Romans zu liegen, wird präzise und eindrucksvoll gezeigt, wie im 
voyeuristischen Blickspiel das Nichtrepräsentierbare, Uneindeutige, Un­
sichtbare die Produktion von Bildern, Wunschimagines, von Phantasmen 
anreizt, die sich einer Verfügbarkeit verweigern und als nicht mehr zu 
kontrollierende Elemente zur symbolischen Ordnung, zum sprachlich 
verbürgten Liebesdiskurs in ein prekäres Verhältnis geraten. “Die Psy­
choanalyse”, äußerte Vargas Llosa einmal in einem Interview,
“ist ein Hauptschlüssel für die gegenwärtige Kultur, und ich habe einst 
Freud studiert, ein anderes Mal Freud mit großem Vergnügen gelesen, als 
einen Schriftsteller mit großer Vorstellungskraft. Einige der von Freud 
beschriebenen klinischen Fälle sind für mich außerordentlich literarische 
Stücke, mehr als wissenschaftliche Arbeiten, Stücke von außerordentlicher 
Phantasie.”8
Dieses Bekenntnis Vargas Llosas zur Psychoanalyse und insbeson­
dere zu deren fiktionaler Ausrichtung9 macht einsichtig, warum er 
seinem Roman Lob der Stiefmutter das psychoanalytische Modell der 
Schaulust unterlegt. Die weibliche Figur Doña Lukrezia ist hier ganz im 
Sinne psychoanalytischer Logik mit einem Mangel versehen; Lukre­
zia ist Stiefmutter und damit keine leibliche Mutter, sondern Mutter­
ersatz; sie begehrt ihren Ehemann und verfällt dennoch der Verfüh­
rungsmacht ihres Stiefsohnes, überdies dem Charme eines Kindes; sie
8 Interview  m it Forgues (1983: 73). Z itiert nach Scheerer (1991: 202).
9 Es ist bekannt, daß sich Freud gerne au f literarische und b ildkünstlerische B eispiele 
bezogen hat, um  einen psychoanalytischen Sachverhalt zu erläutern. Vgl. beispiels­
w eise seine A bhandlung über “D as U nheim liche” (1919), in der er au f E. T. A. 
H offm anns E rzählung D er Sandm ann  Bezug nim m t (Freud 1982, IV: 241-274). 
Vgl. auch seine Schriften zu r K unst und L itera tur  (1982).
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scheint Alles zu haben, sucht aber doch nur das Eine: den Signifikan­
ten, der sie, das von allen begehrte Objekt, zum begehrenden Subjekt 
machen könnte. Dieser Signifikant ist, man kann es bei Vargas Llosa 
nachlesen, der Phallus -  zu verstehen als Signifikant jenes Ortes, von 
dem aus das Begehren sein Gesetz empfängt.
“In diesem Augenblick erinnerte sie sich -  es war eine Begebenheit aus 
ihrer Jugendzeit, die sie nie vergessen hatte -  an das zufällige Muster, das 
die grazilen Füße einer Möwe vor ihren Augen in den Sand des Regatta- 
Klubs gezeichnet hatten; sie war näher getreten, um es zu betrachten, in der 
Erwartung, eine abstrakte Form vorzufinden, ein Labyrinth aus geraden und 
krammen Linien, und was sie erblickte, wirkte auf sie eher wie ein krum­
mer Phallus!” (Vargas Llosa 1993: 49).
Es sind vor allem Exhibitionsphantasien, die Doña Lukrezias Sehn­
süchte bestimmen, wobei das gewählte setting der psychoanalytischen 
Theorie der Geschlechterkomödie nachempfunden ist: Lukrezia offen­
bart ihr Nichts, um doch gleichzeitig die Blicke des Voyeurs auf jenes 
Verborgene zu lenken, das sie zwar vorgibt zu haben, in Wirklichkeit 
jedoch nur zu repräsentieren vermag:
“Plötzlich erhob sie sich. [...] Sie stand auf, reckte sich steil empor, öffnete 
sich, und bevor sie aus der Badewanne stieg, streckte sie die Glieder, zeigte 
sich ausgiebig und obszön [...]. Und während sie sich in dieser Weise vor 
dem unsichtbaren Beobachter [Alfonso] produzierte, bebte ihr Herz vor 
Zorn. [...] Aber sie fuhr fort, sich zur Schau zu stellen, wie sie es noch 
niemals für jemanden getan hatte [...]” (Vargas Llosa 1993: 59-60).
Während Doña Lukrezias Exhibitionismus im Dienste männlicher 
Selbstvergewisserung steht, entäußert sich die Lust am Sich-Zeigen bei 
Don Rigoberto als männliche Allmachtsphantasie. Vargas Llosa instru­
mentalisiert hier eine These Freuds, derzufolge Schau- und Zeigelust 
derselben Triebquelle entspringen, also einst zusammenfielen. Denn 
sowohl Voyeurismus wie Exhibitionismus haben, so Freud, eine auto­
erotische Vorstufe zu ihrer Voraussetzung. Diese autoerotische Vorstufe 
zeichne sich dadurch aus, daß das schauende Subjekt “den eigenen Kör­
per zum Objekt habe”, in der Betrachtung seiner selbst zugleich betrach­
tetes Objekt seiner selbst werde (Freud [1915] 1982, III: 94). Mit Rigo- 
bertos Exhibitionismus verbindet sich in diesem Sinne ein narzißtischer 
Triumph über die eigene körperliche Unversehrtheit, der darüber hinaus
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an die Vorstellung gekoppelt ist, über den Körper des Anderen, hier: 
über den seiner Frau, in gleicher Weise souverän verfügen zu können.
Im Zeichen dieser autoerotischen Befriedigung des Erotomanen Don 
Rigoberto stehen die regelmäßig stattfindenden Hygienerituale, die er am 
eigenen Körper vollzieht. Liebevoll betrachtet er im Badezimmer seine 
Gliedmaßen, Organe und Produkte seiner körperlichen Verrichtungen. 
Neben der lustvollen Entleerung des Darminhalts steht die eingehende 
Betrachtung der Exkremente oder gar die Reinigung der Gehörgänge: 
“Noch einmal rollte er zwei Wattekügelchen um die Haarnadel und rieb 
sich die Gehörgänge so sanft, daß es schien, er massierte oder liebkoste 
sie” (Vargas Llosa 1993: 44). Die aktive Umwendung dieser autoeroti­
schen Lustbefriedigung am eigenen Körper wird wirksam im Blick auf 
den imaginierten Körper Lukrezias. Dieser Blick auf den eingebildeten 
Körper ist total ausgerichtet: nicht nur Don Rigobertos Auge, sondern 
auch andere Körperteile verwandeln sich Sinnesorganen an. Die wö­
chentliche Pflege von Augen, Ohren, Nase, Händen, Füßen und der Haut 
steht im Dienste einer Glückseligkeit verheißenden Erforschung der 
“biologische[n] Orographie” (Vargas Llosa 1993: 41) des weiblichen 
Körpers, der Lektüre seiner Gattin. Alle Körperteile Rigobertos sind 
Auge und Ohr, sie verdichten sich zu einer optisch-akustischen W ahr­
nehmungsapparatur, mit der Rigoberto das Innenleben Doña Lukrezias 
zu erforschen sucht. Man könnte im Rekurs auf Freud sagen, Don 
Rigobertos Körper gebärde sich wie ein Auge, das eingesetzt wird, um 
den unsichtbaren Ort weiblicher Lust zu ergründen.
“Während er kleine Wattekügelchen um die Spitze der Haarnadel rollte und 
sie mit Seifenwasser befeuchtete, um das Innere des Ohrs von dem ange­
sammelten Schmalz zu säubern, stellte er sich vor, was diese sauberen 
Trichter in wenigen Augenblicken zu hören bekämen, wenn sie von den 
Brüsten zum Bauchnabel seiner Frau hinabwanderten. Dort müßten sie sich 
nicht anstrengen, um Lukrezias heimliche Musik zu erhaschen, denn eine 
wahre Symphonie aus flüssigen und festen, langen und kurzen, undeutli­
chen und deutlichen Tönen würde ihm ihr untergründiges Leben offenba­
ren” (Vargas Llosa 1993: 41).
Rigobertos Blick verfolgt zweierlei: Er seziert und fetischisiert den 
Körper Doña Lukrezias im selben Augenblick. Der sezierende Blick 
rekurriert auf das Muster des anatomischen, an die souveräne Macht der 
Empirie gebundenen Sehens, das von Michel Foucault im Zuge einer
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Archäologie des ärztlichen Blicks als paradigmatisches Erkenntnismo­
dell der Neuzeit beschrieben wurde (vgl. Foucault 1988, insbesondere 
Kap. “Sehen und Wissen”). Lukrezias Körper wird in einzelne Bestand­
teile aufgelöst, gewissermaßen zerlegt, wenn es heißt, daß sich Don 
Rigoberto dankbar vorstellte, “mit welcher Rührung er durch die Organe 
[...] etwas von der verborgenen Existenz ihres Körpers wahmehmen 
würde: Drüsen, Muskeln, Blutgefäße, Follikel, Membrane, Gewebe, Fa­
sern, Röhren, Eileiter [...]. Denn dank seiner nicht nachlassenden Hart- 
näckigkeit hatte er es geschafft, sich in das Ganze und in jeden einzelnen 
Teil seiner Frau zu verlieben, getrennt und als Gesamtheit alle Elemente 
dieses Zelluniversums zu lieben” (Vargas Flosa 1993: 41-42).10
So wird denn in Femando de Szyszlos Bild Weg nach Mendieta 10 
eine solche Zerstückelungsphantasie gleichsam zum Programm. Szysz­
los kubistische Sprengung einer abstrakten Körperform visualisiert den 
provokanten Monolog, der aus dem Gemälde entwickelt wird. Eine 
offenkundig gewaltsam zugerichtete Frau bezeichnet sich als “glück­
liches Opfer” (Vargas Flosa 1993: 155) und ihr Begehren scheint in 
nichts anderem zu bestehen, als sich in ihrer Verletztheit, in ihrer Rolle 
als Opfertier zu exponieren, sich unter dem Blick des Mannes lustvoll 
aufzulösen:
“Gerade ist eine erregende Zeremonie zelebriert worden, voll köstlicher, 
grausamer Nachklänge, und was du siehst, sind ihre Spuren und ihre Fol­
gen. [...(dieses schleimige Wesen mit malvenfarbenen Wunden und dünnen 
Flauten, mit schwarzen Höhlungen und Drüsen, aus denen es grau eitert, das 
bin ich. Versteh mich recht: ich, von innen und von unten gesehen, in dem 
Augenblick, da du mich ausglühst und auspreßt. Ich, explodierend und 
mich verströmend unter deinem Blick, dem aufmerksam libertinen Blick 
des Mannes, der wirksam sein Amt zelebriert hat und sich jetzt der Kontem­
plation und der Philosophie hingibt” (Vargas Llosa 1993: 155-156).
Weitere Textstellen bestätigen diesen Befund. So identifiziert sich Lu- 
krezia während einer Beischlafszene mit dem heiligen Sebastian, einem
10 Eine psychoanalytische Lesart w ürde es nahelegen, in Don R igobertos am bivalenter 
Im agination den freilich unbew ußten W unsch zu sehen, die Fragilität des eigenen 
Ich (vgl. Lacans “Spiegelstadium ”) im Phantasm a eines zerstückelten A nderen zu 
kom pensieren.
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Märtyrer, der bekanntlich als stiller Erdulder der ihm zugefügten Leiden 
in die Kulturgeschichte des Abendlandes eingegangen ist:
“Doña Lukrezia stöhnte, klagend und lustvoll, während ihr in einem un­
deutlichen Wirbel ein Bild des von Pfeilen durchbohrten, gekreuzigten und 
gepfählten heiligen Sebastian durch den Kopf schoß. Ihr war, als stoße man 
ihr mitten ins Herz” (Vargas Llosa 1993: 19)."
Mit Rigobertos Lust und Gewalt vereinigender Fiktion, wie sie in 
oben zitierter Textstelle zum Ausdruck kommt, geht die Fetischisierung 
des weiblichen Opfers einher. In seiner Funktion als Fetisch übernimmt 
das weibliche Opfer die Rolle eines Ersatzes, dem ein Mangel voraus­
geht. Zwar phantasiert sich auch Don Rigoberto auf der Folie eines 
Gemäldes von Francis Bacon als stinkendes, ekelerregendes, häßliches 
Monstrum, die Funktionstüchtigkeit seines Genitals, ja: seine Potenz 
jedoch wird außer Zweifel gestellt: “Mein Geschlecht ist unversehrt. Ich 
kann den Liebesakt vollziehen [...]. Ich treibe es gern [...]. [...] andere 
Male habe ich mehrfache, anhaltende Orgasmen, die mir das Gefühl 
geben, schwerelos und strahlend zu sein wie der Erzengel Gabriel” 
(Vargas Llosa 1993: 119). Und wenn sich während einer seiner vielen 
einsamen Waschungen Rigobertos Geschlecht in ein Emblem der Rein­
heit, Keuschheit und Unberührtheit verwandelt, in ein Einhorn nämlich, 
das von Doña Lukrezia im ehelichen Schlafzimmer jubilatorisch begrüßt 
wird, so scheint es beschlossene Sache, daß Vargas Llosas Roman der 
Stärke des männlichen Geschlecht huldigt. Es zeigt sich hier eine Ten­
denz zur Trivialisierung des Geschlechterproblems, die sich in Vargas 
Llosas neuestem Roman, den geheimen Aufzeichnungen des Don Ri­
goberto, noch verschärft; denn hier rückt der Objektstatus Lukrezias für 
eine zugegebenermaßen unendliche Produktion erotischer Eventualitäten 
ins Zentrum. Besonders deutlich wird dies im Abschnitt “Die Nacht der 
Katzen”, wo Lukrezia mit zwölf Katzen und einem namenlosen Lieb­
haber vor dem Betrachter- und Leserauge posiert.
Wie nun lassen sich die bisher erbrachten Lektüreergebnisse mit 
Vargas Llosas poetologischem Programm verbinden, in welchem Ver-
11 A u f die Selbstopferthem atik verw eist schon die N am ensgebung: Lukrezia ist der 
N am e einer röm ischen Patriziertochter, die sich tötete, nachdem  sie vergew altigt 
worden war.
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hältms stehen Geschlechterverhältnis, Bild und Schrift zueinander? Ganz 
offenkundig geht Vargas Llosas Interesse dahin, mit seiner Figur des 
Don Rigoberto so etwas zu inszenieren wie ein -  um mit Bataille zu 
sprechen -  unendliches Fest erotischer Verausgabung.12 Das Fest der 
Liebe, das Don Rigoberto allabendlich feiert und das seinen Höhepunkt 
vielleicht gerade in den einsamsten Momenten intimer Körperreinigung 
hat, muß jedoch zwangsläufig in eine Aporie münden, weil es die Auf­
lösung, die Opferung des weiblichen Körpers zu seiner Voraussetzung 
hat. Auf der Handlungsebene zeigt sich diese Tendenz zur Tilgung 
des Weiblichen darin, daß Doña Lukrezia als Person hinter den männ­
lichen Projektionen, die sie wie ein Schleier überlagern, verschwindet. 
Sie ist nurmehr ein Bild, welches sich aus den im Roman diskutierten 
Bildobjekten, aus Bildfragmenten gleichsam, konstituiert. Ein Ritual, 
das allabendlich von den Eheleuten durchgespielt wird: der spielerische 
und gleichsam kontingente Entwurf von weiblicher Identität macht 
diesen Sachverhalt besonders deutlich. Doña Lukrezia erscheint als 
diejenige, die aus den Orakelsprüchen Don Rigobertos auf ihr Selbst 
zu schließen sucht und dabei doch nur auf vorgefertigte Muster Versehr­
ter und versehrbarer Weiblichkeit stößt -  so zum Beispiel, wenn sie 
sich mit dem aufgebrochenen Körper auf dem Gemälde Szyszlos und 
damit auch mit Rigobertos Konzept erotischer Verausgabung identi­
fiziert. Im Text heißt es:
“Aber Don Rigoberto, ein Mann von Ritualen, begriff nach ein paar Se­
kunden und fragte begierig: ‘Wer bist du, mein Herz?’ ‘Die von dem Bild 
im Wohnzimmer, von dem abstrakten Bild’, antwortete sie” (Vargas Llosa 
1993: 150-151).
Artikuliert sich demnach weibliches Begehren als Selbstbespiege­
lung im männlichen Blick, vollzieht sich die symbolische Tilgung des 
weiblichen Körpers im Zeichen männlicher Lust, so muß doch Doña 
Lukrezias Verdrängung aus dem Text am Ende des Romans als Konse­
quenz dieser Bewegung gelesen werden: “La femme n ’existe pas” -  die 
Frau hat keinen Ort in der Schrift, sie wird aus der symbolischen Ord­
12 Vgl. Batailles D ie Tränen des E ros  (1981) und D er heilige E ros  (1974). A u f V ar­
gas Llosas B ataille-R ezeption wird insbesondere hingew iesen von Scheerer (1991: 
196) und Schulz-B uschhaus (1995: 233-249).
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nung verdrängt. Worin aber besteht dann ihre Funktion? Für Vargas 
Llosa verbindet sich mit der Figur Lukrezias jenes Bataillesche Prinzip 
der Souveränität, das sich im Unterschied zur herkömmlichen juristisch­
theologischen Souveränität durch das Heterogene, das ‘Unreine’, das 
Verfemte und Verbotene auszeichnet. Als das ganz Andere muß es dort 
ausgeschlossen werden, wo sich eine funktionale und zweckrationale 
Ordnung etablieren soll.13 In einem Interview zum Lob der Stiefmutter 
äußert er:
“Wer also versucht, Souveränität zu gewinnen, der weiß, daß er sich mit 
einer sehr mächtigen Maschinerie anlegt, die versuchen wird, ihn zur 
Ordnung zurückzuführen. Das ist es, was Lukrezia passiert: Sie bricht die 
Ordnung, die Ordnung verstößt sie, und die Ordnung ist wiederhergestellt. 
Sie zahlt also einen Preis. Was wir nicht erfahren, ist, ob sie damit glücklich 
ist oder es bedauert” (Vargas Llosa 1991: 170).
Diese Frage erübrigt sich dann, wenn man zu Vargas Llosas Text zu­
rückkehrt, der doch zweierlei deutlich macht: Ohne die Affirmation des 
Gesetzes, und das heißt: ohne den Einbruch der Schrift in die Ordnung 
der Bilder, kann der ‘heilige Eros’ nicht phantasiert werden. Diese Bot­
schaft übermittelt auch Vargas Llosas neuester Roman, wo die anony­
men Briefe Alfonsos und damit erst die Schrift zur, wenn auch verhal­
tenen, Wiederbelebung der alten Leidenschaft zwischen Don Rigoberto 
und Doña Lukrezia führen. Der Preis, der für den Einbruch des Sym­
bolischen, für den Einbruch des Zeichens, der Differenz, in die Welt der 
Imagination gezahlt werden muß, ist die Bejahung eines Konzepts von 
Souveränität, das in der Transgression nicht die Abschaffung des Ge­
setzes, sondern vielmehr seine Bestätigung sieht, insofern es mit dem, 
um dessentwillen es besteht, konfrontiert wird.14 Don Rigoberto reißt 
sich angesichts des seine Phantasien durchkreuzenden Dokuments, das 
den Betrug seiner Gattin zu bezeugen scheint, den Augapfel seiner 
späten Lust aus, altert und wird asketisch (vgl. Schütte 1989).
13 Vgl. den instruktiven A rtikel von B ischof (1995: 222-223) zu Georges B atailles 
“La L ittérature et le m al”; außerdem  B ischof (1984).
14 Vgl. B ischof (1995: 222). Z um  Prinzip der Ü bertretung, das Batailles D enken der 
G renze prägt, vgl. Foucault (1991: 78). Zu den poetologischen Im plikationen die­
ses Prinzips vgl. Ö hlschläger (1996a: 222-236).
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“Es gelang ihm zu denken, daß die reiche, ursprüngliche nächtliche Welt 
freier Träume und Wünsche, die er mit solcher Beharrlichkeit aufgebaut 
hatte, wie eine Seifenblase zerplatzt war. Und plötzlich sehnte seine mal­
trätierte Phantasie sich verzweifelt nach Verwandlung; er war ein einsames 
Wesen, keusch, bar von Gelüsten, gegen alle Teufel des Fleisches und des 
Geschlechts gefeit” (Vargas Llosa 1993: 174-175).
In der Konfrontation zweier unterschiedlicher Ordnungen, der Ord­
nung der Bilder einerseits und der Ordnung der Schrift andererseits, 
kommt noch einmal die Bataillesche Theorie der Transgression zum 
Tragen. Durch die Entgrenzung der Schrift auf das Bildliche hin sucht 
Vargas Llosa das unmittelbar Sinnliche, die biologische “Orographie des 
Körpers”, die Präsenz des Erotischen zu erschreiben -  und zwar auf 
Kosten der weiblichen Figur, der sich der Text als Projektionsfläche 
bedient. Ein solches Verfahren nimmt jedoch sein eigenes Scheitern vor­
weg: An den Rändern der Sprache entstehen Bilder, die diese zwar an 
Aussagekraft und Bedeutungsvielfalt anreichem, jedoch immer der 
Nachträglichkeit schriftlicher Repräsentation ausgeliefert bleiben. Alfon­
sos Schulaufsatz, der als gewissermaßen institutionalisiertes Dokument, 
als Dokument einer offenkundig unumgänglichen Disziplin und Norm, 
den Einbruch des Symbolischen in die Ordnung des Imaginären mar­
kiert, trägt nicht zufällig den Titel des Romans.
“Fonchito klatschte in die Hände. ‘Ich hab ihm den Titel gegeben: Lob der 
Stiefmutter. Wie findest du ihn?’
‘Sehr schön, ein guter Titel’, antwortete Don Rigoberto. Und er fügte mit 
einem gekünstelten Lachen hinzu, fast ohne nachzudenken: ‘Wie der Titel 
eines erotischen Romans’” (Vargas Llosa 1993: 170).
Mit dieser selbstreflexiven Geste verweist Vargas Llosa aber auf die 
Voraussetzungen seines eigenen erotischen Projekts: Libertinage er­
wächst nur aus der Disziplin,15 Begehren artikuliert sich nur als unend­
licher Aufschub. So resultiert die erotische Exklusivität der geheimen
15 Schulz-B uschhaus (1995: 245 ff.) verw eist h ier au f den m öglichen E influß M ichel 
Foucaults und seiner in Sexualitä t und W ahrheit 1: D er Wille zum  Wissen en t­
w ickelten  These von der diskursiven Erzeugung von Sexualität qua politischer, 
sozialer und relig iöser M achtausübung. In den gleichsam  sakralisierten H ygiene­
ritualen D on R igobertos sieht er zu Recht den Versuch, eine Art erotische A narchie 
aus der “rationalen D om estikation des K reatürlichen” zu entw ickeln.
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Aufzeichnungen des kleinen Fonchito für den Leser doch aus der Tatsa­
che, daß sie ihm ebenso verborgen bleiben, wie all das, was sich auf der 
Ebene der Erzählrealität jenseits der Imagination abgespielt hat.
‘“ Was bedeuten diese ... diese Hirngespinste’, stammelte er aus der entsetz­
lichen Verwirrung heraus, die seine Seele peinigte. ‘Bist du verrückt gewor­
den, mein Kleiner? Wie konntest du solche unanständigen Ferkeleien 
erfinden?’ [...]
‘Aber was denn für Erfindungen, Papi. Wo doch alles, was ich erzähle, 
wahr ist, wo doch alles genauso passiert ist’” (Vargas Llosa 1993: 174).
In Gestalt einer mise en abyme also, im Aufscheinen des Romans 
im Roman, wird das Verhältnis von Wahrheit und Fiktion auf einer 
metapoetischen Ebene noch einmal zur Disposition gestellt, wobei die 
Grenzen unentscheidbar bleiben. Vargas Llosas Roman präsentiert sich 
als Konglomerat unendlich vieler Vexierbilder, die einen rationalen 
Erzähldiskurs immer wieder unterlaufen und verstellen. An diesem Ort 
des Nichtsagbaren, zwischen Buchstabe und Bild, zwischen Symbo­
lischem und Imaginärem, an der Grenze von Körper und Sprache, die 
miteinander vermittelt werden wollen, sitzt jener Dritte, dessen promi­
nenteste Verkörperung in Vargas Llosas Lob der Stiefmutter der kleine 
Fonchito ist. Er ist die außenstehende Instanz, deren “fröhliches und 
gewissenloses Lachen” (Schulz-Buschhaus 1995) die Prekarität ihrer 
Funktion offenbart. Der Dritte ist der nicht greifbare Repräsentant einer 
Ordnung jenseits des Repräsentierbaren: Signum der Uneindeutigkeit, 
Signum des Zwischenraums und der theoretischen Intervention. Fonchito 
ist ein Kind und trägt doch schon die Züge eines Erwachsenen; mal 
erscheint er als Engel, dann wieder als Teufel; mal fungiert er als Ver­
mittler, mal als Störenfried in der Beziehung zwischen Doña Lukrezia 
und Don Rigoberto. Bildet er einerseits “das Telos dialektischer Model­
le, so gefährdet andererseits [seine] andauernde Präsenz die Fiktion 
bruchloser Übertragungen” (Breger/Dörmg 1998: 2). Kommunikations­
theoretisch gesprochen ist der Dritte das Störgeräusch, welches die 
Kommunikation allererst am Laufen hält:
“Gegeben seien zwei Stationen und ein Kanal. Sie tauschen, wie man sagt, 
Nachrichten aus. Wenn die Beziehung glückt, perfekt, optimal, unmittelbar, 
dann hebt sie sich als Beziehung auf. Wenn sie da ist, existiert, so weil sie 
mißlungen ist. Sie ist nur Vermittlung. Die Relation ist die Nicht-Relation.
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Und eben dies ist der Parasit. [...] Der Parasit ist das Sein der Relation. Er 
ist für sie notwendig, unvermeidlich, wegen der Umkehrung der Kraft, die 
ihn auszuschließen trachtet” (Serres 1981: 120).
So wird Fonchito einerseits von den Liebenden berufen, um das 
“Mysterium der Dreieinigkeit” (Vargas Llosa 1993: 134), die ‘Heilige 
Familie’ zu beglaubigen und das Begehren der Eheleute zu steigern. 
Andererseits muß er aber aus der dyadischen Konstellation ausgestoßen 
werden, da er ihr Störenfried ist. Als Instanz des Dritten führt Fonchito 
in das Reich der Fiktion, des Phantasmas, die Dimension des Zeichens, 
den Signifikanten ein. Deshalb erscheint er auch als Verfasser der gehei­
men Aufzeichnungen. Man kann also schlußfolgern, daß in der dämo­
nischen Figur des kleinen Alfonso, die der Roman gleichermaßen aus- 
wie einzuschließen versucht, Vargas Llosas Erzählverfahren Gestalt 
annimmt, personale Umrisse erhält.16 Daß Fonchitos Rede, seine Auf­
zeichnungen sich zwischen Lüge und Wahrheit bewegen, daß nicht klar 
zu entscheiden ist, ob sie aus puren Erfindungen bestehen oder eine 
Realität beschreiben, deutet doch endgültig daraufhin, daß der Roman 
selbst ein Maskenspiel treibt, indem er seine eigene Referentialität 
untergräbt, sich gewissermaßen entzieht. Vargas Llosa macht kenntlich, 
daß der Versuch, eine expansive “Sprache der Liebe” zu kreieren,17 die 
durch unmittelbare sinnliche Präsenz bestechen will, sich zwangsläufig 
ihren eigenen Voraussetzungen unterziehen muß. So erhält die sanktio­
nierende Macht von Sprache doch nicht zuletzt in Rigobertos Zensur 
des Aufsatzes von Fonchito ihre symbolische Manifestation:
‘“ Weißt du, daß ich dieses ‘Lob der Stiefmutter’ gerne lesen würde?’ 
‘Natürlich, Papilein.’ Das Kind war begeistert. Es sprang auf und stürmte 
los. ‘Dann kannst du mich korrigieren, wenn ein Fehler drin ist’” (Vargas 
Llosa 1993: 171).
16 Im  Sinne der rhetorischen F igur P rosopopöie, d ie, verstanden als Fiktion einer 
A nw esenheit, dem  Text “ Stim m e oder Gesicht verleiht”. Vgl. hierzu de M an (1993: 
131-182).
17 Vgl. B arthes’ Fragm ente einer Sprache der L iebe  (1988). M it dieser enzyklopädie­
ähnlichen Zusam m enstellung von E lem enten einer A rt T opik der L iebesbeziehung 
geling t es Barthes, den scheinbar untrüglichen G efühlszustand ‘L iebe’ als sprach­
liche Erzeugung von Affekten, als L iebescode zu decouvrieren.
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Wenn Vargas Llosas Roman aber das Symbolische dort erzeugt, wo 
seine sanktionierende Kraft in Erscheinung tritt -  nämlich in der Zen­
sur -  bewahrheitet sich Batailles Theorie einer Transgression, die als 
höchste Affirmation des Gesetzes erscheint.
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